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La obra gráfica, desde sus ini-
cios, está vinculada no sola-
mente a la multiplicación de una 
misma imagen para su difusión, 
sino también a su despliegue en 
una serie de imágenes dentro de 
un mismo conjunto, en una idea 
de unidad modular y múltiple. 
En esta ponencia iremos ob-
servando como a lo largo de la 
historia del arte, se ha utilizado 
y aprovechando las caracte-
rísticas naturales formales y 
procesuales de la obra gráfica 
para realizar proyectos crea-
tivos de manera serial. Desde 
la secuenciación de imágenes 
reunidas en libros o carpetas 
hasta la sucesión de pruebas de 
ensayo o variaciones a partir de 
una misma matriz, los artistas 
fueron definiendo unas calida-
des particulares de la obra se-
riada: secuenciación, fragmen-
tación y pluralidad -en esencia, 
infinita e inabarcable-, con la 
multiplicación y variación de la 
copia en la serie, desde la ex-
perimentación formal, técnica y 
conceptual.
Con la presentación de ejem-
plos escogidos en la historia del 
arte gráfico, “suites grabadas”, 
intentaremos percibir las dife-
rentes motivaciones que defi-
nen su multiplicidad formal. A 
continuación, comprobaremos 
a partir de un evento reciente 
relacionado con el arte gráfi-
co, el Premio internacional de 
Gráfica Máximo Ramos, como 
el concepto de serie sustenta, 
desde los diferentes enfoques 
observados anteriormente, la 
creación gráfica múltiple con-
temporánea.
En consonancia con el tema 
central de este ciclo de confe-
rencias, acabaremos revisan-
do brevemente los valores de 
“autenticidad”, “originalidad”, 
“unicidad”, de estas prácticas 
seriales. 
el grabado, del libro a la “suite”
Desde la invención del papel en 
China y los primeros libros im-
presos enrollados, con textos 
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objetos de coleccionismo para 
la aristocracia y burguesía eu-
ropea ilustrada. Artistas y gra-
badores aprovechan las carac-
terísticas de este formato -cuya 
difusión y comercialización te-
nían garantizada-  para realizar 
grandes series temáticas y en-
sayos formales. 
Jacques Callot, durante su es-
tancia en Florencia, realiza 
“Les Balli di Sfessania”, en la 
que sigue el mismo patrón de 
composición para presentar 
sus personajes de la Commedia 
dell’arte en primer plano, sobre 
fondos alegóricos de escenas 
de Corte. Las imágenes se des-
pliegan casi como una serie de 
“fotogramas” de una grabación 
filmada de una obra teatral; en 
el “montaje” visual, de una es-
tampa a otra, las figuras pare-
cen animarse en una coreogra-
fía bien estudiada. Otra de sus 
celebres series, “Les gueux” 
(los “Jorobados), forma una 
galería de retratos que sirven 
de testimonios de una realidad 
plural humana y social; en este 
caso la gráfica se asemeja a un 
detallado reportaje documental. 
(Jacques Callot: “Balli di Sfes-
sania”, 1620-1622, y “les gueux”, 
1620-1622)
El formato multiplicador de la 
“suite”, sirve a Giovanni Bat-
tista Braccelli para dar rienda 
suelta a su infinita imaginación 
y desplegar toda una colección 
de extravagantes personajes di-
señados con elementos de los 
más variopintos. (“Bizzarrie di 
varie figure”, Giovanni Battista 
Braccelli,1624. 
Por su soporte ligero, de fácil 
transporte y almacenaje, la es-
tampa se presta a la recopila-
ción y a la colección exhaustiva, 
a la acumulación de registros 
de Buda, cuya repetición siste-
mática e infinita cobra valores 
mágicos de sortilegios. (“Sutra 
del Diamante”, China, 868 s. – 
“Encantos búdicos”, xilografía, 
s. VIII), la historia de las técni-
cas de estampación está ínti-
mamente unida a la historia del 
libro.
En Europa, la imagen impresa 
se desarrolla paralelamente a 
la invención de la imprenta: las 
sucesivas técnicas gráficas ar-
tesanales han servido las ilus-
traciones de textos religiosos, 
relatos de ficción, poemarios o 
volúmenes científicos. Pasando 
página, seguimos un recorrido 
visual simultaneo al texto, de 
unas imágenes a otras, reali-
zadas todas en principio sobre 
unos mismos cánones estilísti-
cos, otorgando al libro una uni-
dad formal. (“El Libro de Urizen” 
de William Blake, 1795)
Los primeros libros, al servicio 
de la religión, privilegian la efi-
cacia de la imagen, editándose 
en ocasiones libros únicamente 
formados por series de estam-
pas con gran poder narrativo. 
Recordamos las celebres es-
tampas de Durero, ilustraciones 
de historias bíblicas como “la 
vida de la Virgen” o “la pasión de 
Cristo” (1510). 
Poco a poco, las series grabadas 
se liberan de su objetivo narra-
tivo para abordar una temática 
bajo diferentes facetas, a menu-
do sin lógica secuenciada, pero 
componiendo un conjunto for-
mal coherente, en una idea de 
“suite” que mantiene su unidad 
interna a partir de la variación y 
la fragmentación. Estas series 
de estampas están a veces en-
cuadernadas en libros o simple-
mente recopiladas como hojas 
sueltas en carpetas o portfolios, 
38
los abusos del poder. Como en 
los casos citados anteriormen-
te, las “suites” de Goya toman 
toda su fuerza en sus conjuntos, 
en la variación de puntos de vis-
tas y la reiteración.
fragmentación, pluralidad
En relación a los grabados de 
Goya y al concepto de seriación, 
es interesante mencionar un 
singular proyecto expositivo co-
misariado por Javier Blas, “La 
conciencia retratada”, -Calco-
grafía Nacional, Madrid, 6/09-
28/10/2001- en el cual se pre-
sentan unos detalles ampliados 
de los rostros de los personajes 
grabados por Goya. Al fragmen-
tar, aislar, ampliar y acumular 
las expresiones de estos seres 
grotescos, se pone en evidencia 
el profundo análisis por parte 
del artista de los sentimientos y 
comportamientos “humanos”, a 
menudo casi “animalescos”.
Otro proyecto expositivo de la 
Calcografía Nacional -Madrid, 
septiembre-noviembre 2011- 
muestra las obras del artista 
alemán Arnulf Rainer “sobre 
Goya”. Rainer retoma fragmen-
tos de grabados de Goya para 
intervenir sobre ellos –impre-
siones igualmente ampliadas 
de rostros grabados-. Rayando 
y tachando, Rainer consigue re-
forzar aún más las expresiones 
retratadas. El trabajo en serie 
le permite “girar alrededor del 
sistemáticos de todo tipo, in-
ventados u observados. Series 
de retratos de hombres ilustres, 
de botánica o fauna, escenas 
de género o batallas navales, 
recopilación de copias de los 
maestros, catálogos de ele-
mentos decorativos, diseños de 
medallas, de moda,…, difunden, 
a partir del s. XVII, el espíritu 
sistematizado del conocimiento 
científico enciclopédico y más 
adelante el concepto de “Museo 
imaginario”.
En este sentido, Piranesi nos 
muestra su “inventario” de las 
“Ruinas de Roma”, hoy muy útil 
para los historiadores. En sus 
“cárceles de Venecia” reinventa 
imposibles arquitecturas. Con 
efectos de claroscuros subra-
ya la sensación de dramatismo 
y opresión; la reiteración del 
tema refuerza el propósito del 
artista. (Giovanni Piranesi : “Ve-
dute de Roma”, 1748, “Carceri”, 
1745-1750)
Igualmente las series de gra-
bados de Goya, los “Caprichos” 
(1797) y especialmente los “De-
sastres de la guerra” (1810-
1815), se presentan como unos 
exhaustivos testimonios de una 
época obscura, que Goya retrata 
sin piedad desde múltiples en-
foques. En su última serie, los 
“Disparates” (1815-1823) Goya 
deja divagar su imaginación y su 
locura en una “suite” de imáge-
nes oníricas, a menudo carga-
das de violencia, referencias a 
1 Giovanni Battista, Bizzarrie di varie figure, 1624
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mínimas diferencias entre las 
obras que las componen, otra 
vez casi como una grabación en 
ralentí.
repetición infinita, defectiva
Numerosos artistas gráficos 
contemporáneos trabajan des-
de la idea de la seriación como 
repetición sistematizada de un 
proyecto. Podemos citar a modo 
de ejemplo, el artista chino afin-
cado en Paris, Moo Chew Wong, 
que graba sobre pequeñas plan-
chas de cinc, todos los días, o 
casi todos, apuntes de las chi-
cas que pasan delante de su 
ventana, deliciosos recuerdos 
de nimios y efímeros momentos 
de la vida diaria.
La vida cotidiana, como proyec-
to diario, es también motivo de 
representación sistemática del 
artista holandés Marcel Van Ee-
den, esta vez toma como refe-
tema, en un primer intento de 
abordar, mordisquear el motivo, 
el problema”, en un “intento de 
desplegar las diversas facetas 
de una idea visual”. “A paso len-
to voy encontrando las frases y 
formas claves, que correspon-
den a la totalidad del problema”, 
apunta Rainer en un texto –es-
crito en Viena, 1978- publicado 
en el catálogo de la exposición 
”Arnulf Rainer sobre Goya”, Cal-
cografía Nacional, Madrid, 2011. 
El trabajo en serie se revela a 
la vez procesual y conceptual; 
en la experimentación formal 
se despliegan las imágenes, en 
una idea múltiple y fragmentada 
de la realidad. 
También desde la representa-
ción del rostro humano, la artis-
ta Roni Horn intenta desvelar-
nos, de una manera muy sutil, 
esta multiplicidad de facetas 
expresivas de una misma cara; 




espacio del entorno de sus com-
posiciones, el espacio vacío que 
sin embargo delimita las formas 
y dan presencia a los objetos; 
Giacometti se esfuerza, figura 
tras figura, a trascender la cor-
poreidad de sus figuras, en pos 
de una esencia inmaterial, que 
parece encontrar en lo profundo 
de las miradas. Toda una vida 
peleando con la imposibilidad 
de sus aspiraciones.
experimentación procesual
Picasso, en su “Suite Vollard”, 
una de las más celebres se-
ries grabadas, ensaya durante 
seis años los distintos proce-
sos del grabado calcográfico, 
escogiendo cada uno según 
sus efectos formales con el 
fin de servir las cualidades 
expresivas y narrativas de sus 
composiciones. Siguiendo sus 
vivencias y sus obsesiones per-
sonales, graba sus planchas 
sin conexión lógica aparente, 
a la manera de un diario ínti-
mo. En esta sucesión natural 
del paso de los días, se repiten 
rente su pasado inmediato, los 
años anteriores a su nacimien-
to. El origen de sus fuentes, la 
técnica del dibujo en blanco y 
negro y el formato invariable, da 
coherencia a este flujo continuo, 
inmenso, de imágenes, en un 
intento obsesivo de reconstruir 
la vida antes de 1965, en una 
presentación que retoma los 
cánones de los viejos archivos. 
Proyecto sin fin posible, inabar-
cable y defectivo en su esencia, 
Proyectos en su esencia impo-
sibles, que pueden ocupar toda 
una vida; como por ejemplo las 
obsesiones de Giacometti o de 
Morandi, ambos grabadores 
ocasionales; Giacometti frente a 
sus modelos y Morandi ante sus 
botellas, ambos con la misma 
obsesión en su deseo de captar 
la esencia de lo que tienen de-
lante, lo “que ven” o más bien 
“lo que no ven”. Dibujan, escul-
pen, pintan, o graban; ambos 
insatisfechos en cada intento, 
vuelven a empezar continua-
mente. Morandi observa sus 
botes y botellas, hasta repre-
sentar finalmente solamente el 
3 Moo Chew Wong
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merosas “pruebas de estado” 
de una misma plancha, tras su-
cesivas remordidas, borrados 
o añadidos a punta seca. Rem-
brandt conservó estas pruebas,
lo que demuestra el valor que
les confería, en tanto que testi-
monios únicos de las diferentes
etapas del proceso de forma-
ción de una imagen, durante
la transformación paulatina de
la matriz, conformando series
evolutivas de cada diseño. Hoy
en día, se hablaría de ”proyecto
procesual”.
Es desde esa propiedad parti-
cular de las técnicas gráficas 
-posibilidad de conservar los
estados sucesivos de un pro-
ceso- que el grabador francés 
Paul Rives realiza en 1971 un 
proyecto “evolutivo” significati-
vo. Durante veinticinco días el 
artista graba al aguafuerte el 
retrato de Anne Reby; cada día 
imprime una prueba y vuelve a 
barnizar la plancha para volver 
a retratar la figura al día si-
guiente. Las sucesivas mordi-
das empiezan por ennegrecer 
la imagen, pero poco a poco van 
formando calvas, e incluso agu-
jeros en la plancha, mostrando 
en la última prueba un retrato 
casi en negativo; en la expresión 
alucinada del modelo, se perci-
be el punto de ruptura.
finalmente varios temas princi-
pales, derivados en gran parte 
de su relación con la modelo 
Marie-Thérèse Walter: el es-
pacio del taller, la relación del 
artista con su modelo, la figura 
simbólica del Minotauro. Cada 
estampa toma su lugar en ese 
diario grabado; a pesar de la 
variedad de los procesos uti-
lizados, la interrelación de los 
temas determina la coheren-
cia del conjunto y le da senti-
do global. Las exigencias del 
mercados han desmantelado la 
serie en estampas sueltas, sin 
embargo, aisladas aún guardan 
gran poder formal y narrativo. 
En las “Suite Vollard”, Picasso 
hace varias veces referencia a 
Rembrandt; Además de la simi-
litud de sus relaciones privadas 
y amorosas con sus modelos, 
está claro que Picasso admira 
al pintor holandés y que cono-
ce bien sus grabados. El mismo 
cuenta, que es a raíz de un pro-
blema técnico –cuarteamiento 
del barniz de grabar-, que apa-
rece en sus garabatos de prue-
bas, casualmente, una cabeza 
de Rembrandt; esto le divierte 
y repite el homenaje en varias 
estampas. Sin duda Picasso 
conocía la forma de grabar de 
Rembrandt, a base de ensayos 




la investigación científica. Con 
orden secuenciado o con simple 
afán de inventario, los artistas se 
dejan imbuir en la obsesión de 
la repetición procesual -a veces 
meditativa o terapéutica-, o en la 
compulsión de la acumulación, 
la colección aséptica, el archivo 
infinito. La relación con lo enun-
ciado, lo textual, se hace cada vez 
más patente, en sus fundamen-
tos intelectuales, pero también 
en su visualización, en la que se 
valora la retención estilística, lo 
simple, lo sobrio, producción de-
terminada en general por estric-
tas normas predefinidas. Recor-
demos que el grabado muestra 
en su historia, como se apuntó al 
principio de esta ponencia, obje-
tivos de registro y coleccionismo, 
así como características técnicas 
restringidas -uso del negro, limi-
tación del formato, exigencias 
procesuales, soporte pobre, re-
ducción de medios-consideradas 
por los grabadores como fuente 
de nueva inspiración.  
Por tanto no es casual que nu-
merosos artistas minimalis-
tas o conceptuales utilicen las 
técnicas gráficas tradicionales, 
derivadas de la industria o ex-
perimentales, como el sobrio 
aguafuerte, la fácil y rotunda 
serigrafía, la efectiva y axiomá-
tica electrografía o transferen-
cia, para realizar sus “suites” 
repetitivas: diseños encadena-
dos, combinatorios, presenta-
dos en modestas carpetas o en 
austeros libros encuadernados 
parcamente. Podemos citar, 
a modo de ejemplo, las series 
grabadas al aguafuerte de Sol 
Lewit, “Lines from the midoints 
of lines” 1975 o de Mel Bochner, 
“Rules of indeference”, 1974, o 
las “suites” de François More-
llet, a partir de la impresión pro-
gresiva de planchas recortadas 
“Emprunt”, 1997
Contemporáneo de Rembrandt, 
el pintor y grabador Hercules 
Seghers investiga, en el siglo 
XVII, procesos de grabado y de 
estampación a color para con-
seguir efectos pictóricos muy 
personales. Considerando la 
plancha no como un medio de 
reproducción, sino como un 
medio para obtener variaciones 
de un mismo diseño, multipli-
ca ensayos y pruebas únicas de 
colores, sobre papel o tela. Los 
pocos pintores, como Seghers, 
Rembrandt o Goya, que a lo lar-
go de la historia del arte se han 
acercado al grabado y han prac-
ticado directamente sus técnicas 
-labor reservado tradicional-
mente a hábiles artesanos- han
aprovechado para explorar las
calidades expresivas propias del
medio, trasladando sus preocu-
paciones estéticas pictóricas.
Las idas y vueltas entre los di-
ferentes géneros de las bellas 
artes, durante los s. XIX y XX, 
promuevan una libertad de ex-
perimentación técnica, que dará 
resultados muy expresivos, con 
series de pruebas y variaciones - 
con artistas como Blake, Turner, 
Degas, Munch, Gauguin o Pissa-
ro…- y nuevas experimentacio-
nes técnicas y formales–entre 
otro –por ejemplo los formatos y 
combinando matrices-. La inter-
disciplinariedad del arte contem-
poráneo define, más que nunca, 
las características procesuales y 
plurales del arte gráfico actual.
repetición conceptual
Los valores conceptuales, des-
de mediados del siglo pasado, 
van definiendo prácticas artís-
ticas de repetición ligadas a la 
producción industrial en serie, 
así como a procesos y progra-
mas sistematizados cercanos a 
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ternacional de Gráfica), abrien-
do el certamen no solamente al 
carácter multidisciplinar de la 
gráfica actual, sino también a la 
idea de multiplicidad y seriación 
formal dentro de un mismo pro-
yecto: los artistas pueden enviar 
entre dos y seis obras pertene-
cientes a una misma familia, o 
una serie entera.
La exposición del 22 PMR 2010 
-32 artistas procedentes de 12
países- supuso un reflejo de las
diferentes maneras de entender
la multiplicidad y la seriación,
desde enfoques más o menos
narrativos, conceptuales, pro-
cesuales o simplemente forma-
les; enfoques y objetivos, todos,
como ya hemos comprobado,
pertenecientes a la historia de
la obra gráfica. A modo de re-
sumen muestrario podemos ob-
servar los objetivos seriales de
una selección de las obras pre-
sentadas en esta muestra:
Los mensajes de David Ortega o 
el colectivo PSJM necesitan de 
la reiteración de las imágenes 
para su denuncia social o polí-
tica. Ortega usa el dramatismo 
el premio de gráfica máximo ramos
Las características seriales de 
la gráfica contemporánea hace 
tiempo que están presentes en 
los certámenes especializados 
de referencia internacional, 
como en la International Print 
Triennial de Cracovia, Polo-
nia, la Biennale internationa-
le d’estampe contemporaine 
de Trois-Rivières, Canada o la 
Biennale internationale de Gra-
vure de Liège, Bélgica. Mientras 
que estos certámenes solicitan 
el envío de varias obras por ar-
tista, los certámenes españoles 
de arte gráfico suelen admi-
tir solamente la presentación 
máxima de dos obras, lo que 
no representa la realidad de la 
creación gráfica múltiple, obli-
gando a aislar unas piezas que 
han sido concebidas dentro de 
un conjunto amplio y coherente. 
Esta realidad motivó nuestra 
propuesta de cambio de orien-
tación de la última convocatoria 
del 21 Premio internacional de 
Grabado Máximo Ramos, de Fe-
rrol, en 2010 (en su 22 edición su 




siblemente lleguen en esta con-
vocatoria de 2012. 
En varios estratos y estados 
puede ser realizado el des-
pliegue de la multiplicación: 
fragmentación de la imagen y 
descomposición en sucesión de 
capas internas, a la vez que pre-
sentación múltiple de diferentes 
piezas, estados y variaciones de 
la cuestión. La “complejidad” vi-
sual permite unas lecturas adi-
tivas, a la vez que transversales 
y verticales; pretende ofrecer 
mayor sentido a un espectador 
alterado y por tanto activo.
seriación y originalidad
Esta “complejidad” del arte se-
rial -sea de índole conceptual 
o procesual- podría poner en
cuestión, en su fragmentación,
el concepto de “originalidad”
con sus significados de “unici-
dad”, “autenticidad”, “singulari-
dad”, “origen”.
En efecto, la multiplicidad y la 
secuenciación, la “originalidad” 
podría aparecer como diluida y 
fragmentada. Sin embargo, cara 
a una concepción global, estéti-
ca o temática, de un proyecto, se 
puede considerar los diferentes 
elementos seriados cómo las 
ramas de un mismo árbol, de-
pendientes de un tronco vital, 
por tanto inseparables. La serie 
se presenta entonces en forma 
de conjunto integral indivisible, 
en la que todas las partes se 
suman y aportan en pos de una 
“originalidad” global, que puede 
aparecer incluso más completa, 
si cabe.
Sin embargo, frente a esta 
concepción de serie o “suite” 
indivisible, numerosos artis-
tas conciben, al contrario, sus 
y la potencialidad de sus imáge-
nes con el fin de captar la aten-
ción del espectador, mientras 
PSJM aprovecha al contrario 
modelos formales en aparien-
cia agradable e inocua. La re-
petición procesual sostiene los 
trabajos de Georg Lebzelter o 
Jacinto Moros Burgos, mien-
tras que la repetición extrema 
refuerza los propósitos concep-
tuales de Francisco Velasco o 
Ricardo Mojardín, en este último 
a partir de una serie grabada de 
Durero. Por su parte, Tamara 
Feijoo juega con referencias 
al registro científico, con sus 
falsas páginas de cuaderno de 
notas. José Andrés Santiago 
utiliza la pluralidad de lengua-
jes, como testimonios de la va-
riedad de referentes culturales 
que nos invaden desde oriente. 
Las imágenes de Santi Jimenez, 
Amy Sterly o Sabine Delahaut 
se presentan como relatos vi-
suales narrativos o ilustrativos. 
Las variaciones formales y poé-
ticas de Eva Santín, Ana Soler o 
Derek Michael Besant, declinan 
igualmente las diferentes face-
tas narrativas y formales de un 
mismo tema, como una familia 
de “posibles”. Ciprian Ciuclea, 
reflexionando sobre la parcia-
lidad y la fragmentación de la 
visión, duplica en cada pieza su 
retrato cegado por la sombra. 
Cabe destacar cómo numerosas 
obras incorporan la desmultipli-
cación y la fragmentación, ya no 
solamente en la proliferación 
de piezas dentro de un mis-
mo proyecto, sino en el interior 
mismo de cada imagen. Resulta 
especialmente significativo en 
las piezas digitales de Berko, 
Konstantinos Kissas o Miguel 
Cuba. Estas imágenes “com-
plejas” prefiguran los sistemas 
multimedios digitales, sistemas 
reflexivos e interactivos, que po-
6 Tamara Feijoo





conseguida, completada, como 
la “auténtica” definitiva; sin em-
bargo, no cabe duda que la pri-
mera etapa se encuentra más 
cercana al “origen” del proble-
ma. Salvo que se considere el 
“origen” asociado a lo que esta 
naciendo, en su “devenir”; en 
ese flujo de novedad y repeti-
ción, todas las etapas son ori-
ginales.
La “originalidad” y la “unicidad”, 
ante una percepción múltiple y 
fragmentada de la vida y la rea-
lidad,  se despliega en tantos 
“posibles” como un abanico de 
posibilidades, de la copia a la 
serie: copias y variaciones, im-
posible de abarcar en una esen-
cia “única”. Por tanto la “origi-
nalidad” no puede ser otra que 
“plural”.
obras “seriadas” como gran-
des familias conceptualmen-
te o formalmente coherentes, 
considerando todas sus partes 
independientes entre sí, todas 
“singulares” y “únicas”, a pesar 
de sus semejanzas comparti-
das, ciertamente cada una bien 
“viva” en solitario, como los di-
ferentes miembros de una gran 
familia o los árboles de un mis-
mo bosque.
En todo caso, la unidad estilísti-
ca está implícita en todo proyec-
to seriado. En este sentido, re-
cordemos que la consagración 
de un estilo propio, cualificado 
de “original”, está ligada a una 
cierta coherencia formal, a la 
reiteración de unos códigos par-
ticulares, bien diferenciados del 
entorno exterior.
La “originalidad” y singularidad 
de una obra se basa, por tanto, 
en la multiplicación de obras 
conforme a un cierto estilo, en 
una repetición más o menos 
evolutiva, pudiéndose cuestio-
nar el valor cualitativo de cada 
obra-etapa dentro de la secuen-
ciación de un mismo recorrido 
productivo. En un sentido “pro-
gresivo” orientado a la supera-
ción, se debería considerar la 
última pieza realizada (aunque 
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